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Anja Wehrend 
Über die Pflege vokal-instrumentaler Figuralmusik in der Herrnhuter 
Brüdergemeine von 1727 bis 1760 
Mit dem vorliegenden Beitrag wird ein Aspekt der evangelischen Musikgeschichte 
thematisiert, den es nach der gängigen Pauschalmeinung renommierter Musik-
historiker vom kunstmusikfeindlichen Pietismus eigentlich gar nicht geben dürfte: 
Entweder sprechen sie vom „kantatenfeindlichen Pietismus" 1 oder tradieren irrefüh-
rende Behauptungen, führende Pietisten wie Spener, Francke und Zinzendorf hätten 
,,sich gleichermaßen dahin ausgesprochen, daß nur der einfache Liedgesang mit 
schlichter Orgelbegleitung dem frommen Christen anstehe und daß alle Kunstmusik 
zu verwerfen sei. "2 Somit ist es vielleicht kein Wunder, daß sich die deutsche Musik-
forschung bislang sehr zurückhaltend mit dem musikalischen Aspekt des Phänomens 
„Pietismus" auseinandersetzt3 und den Pietismus für ein m u s i k h i s t o r i s c h e s 
Prob 1 e m hält. 
Die nachfolgenden Ausführungen sollen zeigen, daß das Pauschalurteil vom kunst-
musikfeindlichen Pietismus auf die von Zinzendorf gegründete Brüdergemeine kei-
neswegs vorbehaltlos übertragen werden darf.4 Zuvor jedoch einige Bemerkungen zur 
Person Zinzendorfs sowie zur Entstehung der Herrnhuter Brüdergemeine. 
Graf Ludwig Nikolaus von Zinzendorf (1700-1760), in der Oberlausitz geboren, 
besuchte als Schüler die Franckeschen Anstalten in Halle und war somit als junger 
Mann vom Halleschen Pietismus geprägt, von dem er sich später allerdings distan-
zierte. Seine ausgesprochene Vorliebe für den Gemeinegesang ist vor allem in Halle 
geweckt worden. Zinzendorf war in Dresden als Hof- und Justizrat angestellt und be-
saß in Berthelsdorf (Oberlausitz) ein Gut. Hier gewährte er 1722 böhmisch-mähri-
schen Emigranten Asyl, die zugleich gläubige Anhänger der Brüderkirche waren. Zu-
sammen mit ihnen gründete Zinzendorf die Siedlung Herrnhut, die spätestens ab 1727 
1 Hans Joachim Moser: Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, Berlin u. Darmstadt 1954, 
s. 179. 
2 Friedrich Blume: Die evangelische Kirchenmusik, in: Handbuch der Musikwissenschaft, hrsg. v. 
Ernst Blicken, Potsdam I 931, S. 134; vgl. Friedrich Blume: Geschichte der evangelischen Kir-
chenmusik, Kassel u. a. 21965, S. 170; Christiane Bemsdorff-Engelbrecht: Geschichte der evangeli-
schen Kirchenmusik. Einführung, Wilhelmshaven ( 11980) 21987, Bd. 1, S. 139; Arno Forchert: 
Zwischen Schütz und Bach. Theaterstil und Kirchenmusik, in: Funkkolleg Musikgeschichte. Euro-
päische Musik vom 12. bis 20. Jahrhundert, Studienbegleitbrief 4, Mainz 1988, S. 115. 
3 Eine von negativen Vorurteilen unbelastete Sichtweise der Beziehungen zwischen Musik und Pie-
tismus finden sich in Arbeiten folgender renommierter Musikwissenschaftler vor: Walter Blanken-
burg: Die Musik der Brüdergemeine in Europa, in: Unitas Fratrum, 1975, S. 351-386; Martin Geck: 
Art. Brüdergemeinen, in: MGG2S, Bd. 2, 1995, Sp. 171-178; ders: Art. Pietismus, in: MGG2S, 
Bd. 7, Kassel 1997, Sp. 1595-1598. 
4 Vgl. hierzu Anja Wehrend: Musikanschauung, Musikpraxis, Kantatenkompositionen in der Herrn-
huter Brüdergemeine. Ihre musikalische und theologische Bedeutung für das Gemein/eben von 
1727 bis 1760 (= Europäische Hochschulschriften: Reihe 36, Musikwissenschaften, Bd. 129), 
Frankfurt a. M. 1995. 
' 
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zu einer großen Ortsgemeine herangewachsen war. Durch das intensive missionari-
sche Wirken entstanden bald weitere Ortsgemeinen in Deutschland und darüber hin-
aus auch in Dänemark, Holland, England, Schweiz, Nordamerika sowie Nordindien. 
Kennzeichen aller Niederlassungen war eine lebendige und intensive Musikpflege. 
Die vorliegenden Ausführungen konzentrieren sich auf die Musikpflege in den 
beiden bedeutendsten Zentren Deutschlands zu Lebzeiten Zinzendorfs: Herrnhut und 
Herrnhaag (nahe Hanau). 
1 Gestaltung des Musiklebens in der Brüdergemeine 
1.1 Einrichtungen zur Förderung und Pflege von Musik 
Herrnhut Herrnhaa2 
Singstunde täglich (ab 1727) täglich (ab 1739) 
Gebets) iturgie täglich morgens und abends täglich morgens und abends 
Sängerchor mindestens einmal pro Woche mindestens einmal pro Woche 
Collegium musicum mindestens einmal pro Woche mehrmals pro Woche (ab 1741) 
(ab 1731) 
Blechbläserkreis mindestens einmal pro Woche mindestens einmal pro Woche 
(ab 1729) (ab 1739) 
Instrumentalkreis der . /. mindestens einmal pro Woche 
Frauen ' (ab 1743) 
Musikunterricht täglich in der Schulanstalt Groß- täglich in den Schulanstalten Ma-
hennersdorf rienborn (ab 1742) und Lindheim 
(ab 1744) 
Instrumentalunterricht an verschiedenen Nachmittagen an verschiedenen Nachmittagen 
der Woche der Woche 
Abbildung 1 
Von Anfang an nahm die Musik im Alltag des brüderischen Lebens einen außeror-
dentlich wichtigen Platz ein (Abb. 1). Zu Lebzeiten Zinzendorfs, der selbst ein ausge-
sprochener Musikliebhaber war, gestaltete sich das Musikleben Herrnhuts und Herrn-
haags sehr abwechslungsreich. Neben der t ä g I i c h e n Pflege des Gemeingesangs 
in den Singstunden und Gebetsliturgien, an denen die ganze Gemeine teilnahm, 
widmeten sich besonders musikalisch Begabte in zusätzlichen regelmäßigen Zusam-
menkünften der Pflege und Tradition von Vokal- und Instrumentalmusik. Hierzu ge-
hörten der Sängerchor (ein gemischter Kirchenchor), das Collegium musicum, der 
Blechbläserkreis und der Instrumentalkreis der Frauen, der zu Festen spielte, die aus-
schließlich das Schwesternchor betrafen. Außerdem hinaus nahm eine intensive För-
derung des musikalischen Nachwuchses durch gezielten Musikunterricht einen weite-
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ren wichtigen Stellenwert im brüderischen Alltag ein. Lerninhalte waren Singen, Mu-
siktheorie, Musikgeschichte und Instrumentenkunde. 5 
Das Collegium musicum setzte sich äußerst intensiv mit Vokal- und Instrumental-
musik auseinander. Durchweg mit hervorragend begabten Instrumentalisten besetzt 
(hierzu zählten Berufs- und Laienmusiker), erlangten seine Vorspiele eine hohe Qua-
lität, die weit über die Grenzen der Brüdergemeine hinaus Anerkennung fand. (Lo-
bende Erwähnungen finden sich zum Beispiel in der polemischen Schrift aus dem 
Jahre 1748 von Alexander Oda.6) Zu den Aufgaben des Collegium musicum gehörte 
es, Anlässe wie Gemeinfeste, Geburtstage, Hochzeiten, Begräbnisse, Begrüßungen 
und Verabschiedungen von reisenden Gemeinemitgliedern oder Gästen sowie Liturgi-
en, Singstunden, Gemeinschaftsmahle und andere gottesdienstliche Versammlungen 
durch kunstvolles Musizieren auszuschmücken. Ferner spielte es zur Unterhaltung auf 
oder weckte morgens die Gemeineglieder. 
Unbeantwortet bleibt die Frage, ob sich das Repertoire der Collegia musica in 
Herrnhut und Herrnhaag zu Lebzeiten Zinzendorfs nur auf brüderische Komposi-
tionen beschränkte. Jedenfalls sind aus dieser Zeit keine Musikalienverzeichnisse, 
sondern lediglich brüderische Vokal- und Instrumentalkompositionen überliefert. Dia-
rieneintragungen und anderen Schriftstücken zufolge wurden allerdings sowohl im 
vokalen und instrumentalen Musikunterricht als auch zu eigenen Übungszwecken der 
Gemeinrnusiker nichtbrüderische Musik verwendet. Erst ab 1765 ist nachzuweisen, 
daß das Repertoire geistliche und weltliche Literatur nichtbrüderischer Komponisten 
des Spätbarock und der Klassik umfaßt (zum Beispiel Georg Friedrich Händel, Gott-
fried August Homilius, Johann Heimich Rolle, Carl Heimich Graun, Johann Adolf 
Hasse, Johann Christian Bach, Carl Philipp Emanuel Bach, Johann Stamitz, Joseph 
Haydn, Karl Ditters von Dittersdorf, Johann Friedrich Agricola, Carl Friedrich Abel). 7 
1.2 Musikerinnen und Musiker innerhalb der Brüdergemeine 
Im Zeitraum von 1728 bis 1760 lassen sich in Herrnhut und Herrnhaag in unter-
schiedlichen Quellen insgesamt rund 55 Musikerinnen und Musiker namentlich aus-
findig machen. Viele von ihnen waren nicht immer in Herrnhut und Herrnhaag tätig, 
sondern arbeiteten zeitweise in anderen Ortsgemeinen, befanden sich auf Missionsrei-
sen oder wanderten aus, zum Beispiel nach Ortsgemeinen in Amerika. 
In der Regel galt fast jeder musikalisch Aktive unabhängig davon, ob er ein Be-
rufsmusiker war oder musikbegabter Laie, als ,,Musicus". Einige traten in der Ge-
meinarbeit als Komponisten hervor. Die ausgebildeten Berufsmusiker waren meistens 
Organisten oder ehemalige Mitglieder höfischer, städtischer oder Militärkapellen. Die 
5 Vgl. Anja Wehrend: ,Das Handbuch bey der Music-lnformation ' von Johann Daniel Grimm. Zur 
Konzeption des Musikunterrichts in der Brüdergemeine des 18. Jahrhunderts, in: Unitas Fratrum 
1994, Heft 36, S. 63-85. 
6 Alexander Oda: Das Entdeckte Geheimnis der Bosheit der Herrnhuter Seele, Frankfurt 1748; zit. 
nach Walter Blankenburg: Die Musik der Herrnhuter Brüdergemeine in Europa, in: Unitas Fratrum 
1975, S. 376. 
7 Vgl. Blankenburg, S. 378f. ; Wehrend, S. 55f. 
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Besetzung des Collegium musicum war von Anfang an flexibel, je nach missionari-
schem Einsatz der Musiker. 
Abschließend sei anhand einer Synopse (s. Abbildung 2) veranschaulicht, auf wel-
che Quellen aus den Jahren 1729 bis 1760 wir zurückgreifen können, die uns das stets 
wechselnde Instrumentarium der Brüdergemeine in Herrnhut und Herrnhaag zeigen. 8 
(Clavichord, Laute und Gitarre waren typische Instrumente für die Hausmusik.) 
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Abbildung 2 
2 Musik als Ausdruck der „praxis pietatis": Der brüderiscbe Musikbegriff 
Der brüderische Musikbegriff läßt sich nur dann hinreichend erfassen, wenn er in Be-
ziehung zu Zinzendorfs Theologie gesehen wird. Im Grunde strebte der Pietismus ei-
ne Subjektivierung des Verhältnisses zwischen Gott und Mensch an. Übertragen auf 
die sehr stark christozentrisch ausgerichtete Theologie Zinzendorfs war es Ziel jeder 
gottesdienstlichen Versammlung, zwischen Jesus und der Gemeine eine vertrauliche 
Zwiesprache zu initiieren, um dessen lebendige Gegenwart spüren zu können. Doch 
auch außerhalb gottesdienstlicher Versammlungen sollte sich jeder Herrnhuter darum 
bemühen, die Verrichtungen des täglichen Lebens im Angesicht Christi mit Würde zu 
tun. In diesem Zusammenhang prägte Zinzendorf den Ausdruck „liturgisch leben", 
was bedeutete, daß jeder Herrnhuter als Diener Jesu seine täglichen Handlungen mit 
Respekt, Dignität und Demut auszuführen habe, damit alles, was er tat, dachte und 
8 Weitere Ausführungen hierzu bei Wehrend, Musikanschauung, S. 51-54. 
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sagte, geheiligt würde.9 Mit einer solchen Lebenseinstellung bemühte sich jeder 
Hermhuter um die Realisierung der ,,praxis pietatis": Täglich die eigene Frömmigkeit 
in die Tat umzusetzen und dabei in seinem Tun die vertraulich liebende Beziehung zu 
Jesus mit Überzeugung zum Ausdruck zu bringen. Nur so konnte er ein glaubwürdi-
ges Vorbild für andere sein. 
Welche Konsequenzen ergaben sich hieraus für den brüde-
rischen Musikbegriff und die Funktion der Musik innerhalb 
des Gemeinelebens? 
Analog zur traditionellen lutherischen Auffassung von Musik verstanden Zinzen-
dorf und seine Mitarbeiter die Musik - aus christozentrischer Perspektive - als „do-
num Jesu" und „laudatio Jesu" . Die Gemeinmusik war ganz dem Dienstgedanken 
verpflichtet, das heißt jegliches Musizieren geschah aus frommer Hingabe an den 
Herrn und Heiland der Gemeine - wie alles andere eben als ,,praxis pietatis". Es war 
Auftrag der Gemeinmusik, die Botschaft vom gekreuzigten Christus und dessen Erlö-
sungstat am Menschen so oft wie möglich voll Freude zu verkündigen - eine völlige 
Absage an jede asketisch orientierte Bußfrömmigkeit. 10 
Ganz besonders jedoch sollte die Musik innerhalb gottesdienstlicher Versamm-
lungen der „recreatio cordis" im Sinne einer frommen Erbauung der Herzen dienen -
ein für den Pietismus typisches Merkmal. Im praktischen Vollzug des Musizierens 
sollte sowohl für Gläubige als auch Nichtgläubige die Nähe Jesu ,fühlbar" 11 sein, das 
heißt „der Gemeine der Heyland lieblich und angenehm" 12 gemacht werden. Hiermit 
ist ganz gezielt ein psychologischer Einsatz von Musik angesprochen - mit stark mis-
sionarischer Ausrichtung. 
Vor allem der führende brüderische Musiker Johann Daniel Grimm wies in seinem 
musikdidaktischen Handbuch deutlich darauf hin, daß die Gemeinmusik auf eine „le-
vitengemäße Art eingerichtet werden" 13 müsse. Hierunter verstand er, wie er es aus-
drückte, die liturgische ,,Anwendung aus dem Priesterherzen" 14, das heißt die Musik-
ausübenden standen im Dienst Jesu und vollzogen in dessen Gegenwart ein priesterli-
9 Vgl. hierzu Aussage Zinzendorfs: 20.4.1760, Jüngerhausdiarien 1760, Bd. 2, S. 228 bzw. Jünger-
hausdiarien 1760, Bd. 2, S. 527 - Zimmer -; Herrnhut, Brllder-Unität Archiv [HER]. Vgl. Weh-
rend, Musikanschauung, S. 39 u. 132f. 
10 Zinzendorf in einer Gemeinrede: 10.10.1758, Jüngerhausdiarien 1758, Bd. 7, S. l23ff.- Zimmer -; 
[HER]: ,,Das Versühnen u. Verdienen muß alle Tage erneuert, besungen, beredt[ ... ] werden[ ... ]. 
Johann Daniel Grimm: Handbuch bey der Music- Information im Paedagogio zu Catharinenhoj 
besonders auf das Clavier applicirt, in vier Lehr-Classen und einem Supplement, nebst einer Bey-
lage, die Zeichnungen und Aufgaben in sich enthalten, 1753, S. 181 ; Mus A2:2, [HER]: ,,Wenn un-
sere ganze Gemeine singt, oder wenn unsre Reigen u. Chöre singen u. spielen: so ist die Haupt-
materien immer: den Tod des Herrn verkündigen ." Ebda., S. 159: ,,Die Hauptmate-
rie, wozu wir singen und spielen, ist die Geschichte seiner Menschwerdung, seines Lebens, Leidens 
u. Todes bis ins Grab." 
11 Ebda., S. 159: ,,So singen u. spielen wir auch von seiner lieben Nahe, mit welcher Er fühlbar unter 
uns gegenwärtig ist." 
12 17.10.1741 : Diarium von Herrnhaag und Marienborn, R8 Nr. 33a, 6a, S. 50; [HER]. 
13 13.6.1751: Special=Conferenz Herrnhuth, vormittags 9-11 Uhr, R 2A, Nr. 30, Punkt 7; Unitätsar-
chiv Herrnhut: Die Gemeinmusik „muß auf eine levi/engemäße Art eingerichtet werden, dazu des 
Br. Grimms im Paedagogio Gabe in Erinnerung gebracht wurde." 
14 Grimm, Handbuch, S. 227; vgl. hierzu auch ebda., S. 165. 
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ches Amt. Demzufolge sollte die Musikausübung mit Dignität geschehen und zur 
Heiligung beitragen - sie war eine kultische Handlung. 
3 Konsequenzen für die Aufführungspraxis und den Kompositionsstil 
Wiederholt wird in brüderischen Schriften verlangt, die von Vokal- und Instrumen-
talmusik in gottesdienstlichen Versammlungen mit ,,grosser Conduite" 15 auszuführen. 
Die Musikinstrumente sollten „decent" 16 sowie „mit grosser Sorgfalt ... simpel, an-
ständig und leise" 17 eingerichtet werden. Ziel dieses gedämpften und sachten Einsat-
zes von Instrumentalmusik war es, Herz und Sinne zu besänftigen, sie nicht abzulen-
ken, sondern ganz auf Jesus hin auszurichten. Ferner sollten Textvertonungen die den 
geistlichen Texten zugrundeliegende ,,göttliche Simplicität und Gravität" 18 angemes-
sen ausdrücken. Die hier geforderten Merkmale entsprachen dem im 18. Jahrhundert 
praktizierten Stilus ecclesiasticus, der allerdings nach Meinung einiger brüderischer 
Theologen übertrieben angewandt werden sollte. Daß solche Idealvorstellungen brü-
derischer Theologen nicht unbedingt mit denen der brüderischen Musiker in Überein-
stimmung standen, führte zwischenzeitlich um 1755/56 zu eskalierenden Spannungen 
zwischen kunstmusikfeindlichen und kunstmusikfreundlichen Positionen. 19 
Zur Darstellung des brüderischen Kompositionsstils im 18. Jahrhundert sei exemp-
larisch die von Studierenden der Dortmunder Musikhochschule20 vorgetragene Oden-
komposition von Johann Daniel Grimm mit dem Titel: ,,Wie machts ein creuz-
luft=vöge/ein" herangezogen. 
4 Die Odenk,;,mposition von Johann Daniel Grimm: Wie machts ein creuz-
luft=vögelein 
Wie machts ein creuzluft=vögelein 
Es kukt vergnügt und fröhlich drein, 
als wie ein enge/ein: im Seite/ein tagaus tagein? 
wenns äug/ein thränt, so schielt das herz seitwärts, 
weil sein see/gen in dem Höh/gen 
Ave singt, spielt und springt. 
Ihr herze/, legt euch nun zur ruh, 
Das Lamm thu euch die äugle in zu, 
15 Summarischer Unterricht in Anno 17 53 für Reisende Brüder zu einer erforderlichen information in 
facto, London 1755, S. 40, Frage 177. 
16 Ebda. , S. 40, Frage 176. 
17 Kurze, zuverläßige Nachricht von der, unter dem Namen der Böhmisch=Mährischen Brüder be-
kanten, Kirche Vnilas Fratrum herkommen[ .. . ] 1757, S. 37, in: Nikolaus Ludwig von Zinzendorf. 
Ergänzungsbände zu den Hauptschriften, hrsg. v. Ernst Beyreuther u. Gerhard Meyer, Bd. 7, Hil-
desheim 1965. 
18 21.4.1759: Jüngerhausdiarien 1759, Bd. 1, S. 47f; [HER]. 
19 Vgl. hierzu Wehrend, Musikanschauung, S. 157-163 . 
20 Maria van Eldig (Sopran), Ruth Heselhaus (Violine 1), Marlis Rentemeister (Violine 2), Bilearn 
K0mper (Viola), Ares Rolf(Kontrabaß), Joachim Kottmann (Cembalo). 
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Die noch matt von dem tags=gefühl 
Über das blut=spiel. 
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Da, wo ihm seine Seite hohl, schlaft wohl. 
Träumt ihr seelgen, von dem Höh/gen 
wohl bewacht: gute nachtt21 
4.1 Erläuterungen zum Text 
Eine genaue zeitliche Datierung liegt für diese Dichtung und ihre Vertonung nicht 
vor. Der Text geht vermutlich auf Zinzendorfs Sohn Christian Renatus zurück22 und 
entstand mit großer Wahrscheinlichkeit zwischen 1745 und 1747. Seine Sprache ist 
ganz von Zinzendorfs Blut- und Wundentheologie geprägt, die von 1743 bis 1750 in 
der Brüdergemeine aktuell war.23 Kennzeichen der recht schwärmerisch anmutenden 
und bildhaften Sprache, die auf uns heute eher befremdend wirkt, sind übermäßig vie-
le Diminutivbildungen24 (,,enge/ein", ,,äuglein") und extravagante Begriffe (,,creuz-
luft=vögelein"). Ziel dieser Sprache war es, eine kindlich und aufrichtig empfundene 
Herzensfrömmigkeit auszudrücken. Anschauliche Bilder sollten theologisch kompli-
zierte Zusammenhänge vereinfachen und versinnlichen, damit jeder Gläubige die in-
nere Erfahrung von der Freude über den Erlösungstod Jesu intensiv nachempfinden 
konnte. 
Auf drei typische Zinzendorfsche Begriffe sei hier erläuternd eingegangen: Die 
Wörter ,,Seite/ein", ,,Höh/gen" sind Metaphern für Seiten wunde- ein zentraler 
Begriff in Zinzendorfs Theologie. Als Bestätigung des Todes Jesu und Wahrheitsbe-
weis für dessen Auferstehung kommt jedoch in Zinzendorfs Theologie nicht allein der 
S e i t e n w u n de , sondern insgesamt allen Wund m a 1 e n J esu eine ausgesprochen 
wichtige heilsgeschichtliche Bedeutung zu. Zum einen erreicht die sinnliche Verge-
genwärtigung der Leiden Jesu in der Wundmalbeschreibung den höchsten Grad der 
Anschaulichkeit. Zum anderen drückt die positive Betrachtung der Wundmale die 
subjektive Erfahrung des Menschen, das heißt die Freude über seine durch den Tod 
Jesu erlangte Erlösung sehr expressiv aus.25 Die Wundmale sollen keine ekelerregen-
den Gefühle auslösen, sondern ganz im Gegensatz dazu angenehme Geborgenheit 
vermitteln. Im vorliegenden Lied stellt die Seitenwunde den Bergungsort für die 
menschliche Seele dar und ist zugleich Ausdruck für vollendete Erlösung und Heils-
gewißheit. 
Auch der Begriff B 1 u t steht in Zinzendorfs Theologie als Garant für Erlösung.26 
So ist in unserem Liedtext der Begriff „blut=spiel" ein bildlicher Ausdruck für ein 
ausgelassenes und fröhliches Teilhaben an der Erlösung. 
21 Herrnhuter Gesangbuch, Anhang XII , 3. Zugabe, Nr. 2309. 
22 Vgl. Gudrun Meyer-Hickel: Verfasserverzeichnis zum Herrnhuter Gesangbuch von 1735, in : Ni-
kolaus Ludwig von Zinzendorf. Materialien und Dokumente, hrsg. v. Erich Beyreuther, Gerhard 
Meyer u. Amadeo Molnar, Reihe 4, Bd. 3, Hildesheim 1981 , S. 263 . 
23 Vgl. hierzu Jöm Reiche!: Dichtungstheorie und Sprache bei Zinzendorf Zwölfter Anhang zum 
Herrnhuter Gesangbuch, Bad Homburg u. a. 1969, S. 13-15. 
24 Vgl. ebda. , S. 37. 
25 Vgl. ebda., S. 52. 
26 Vgl. ebda. , S. 49. 
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Mit dem Wort „creuzluft" wird die Erlösungslehre dem Geruchssinn zugänglich 
gemacht. Es umschreibt zugleich die befreiende, luftige Atmosphäre, in welcher der 
erlöste Mensch lebt. Um die Freude hierüber noch stärker zu betonen, werden Ver-
gleiche mit Tieren gefunden, welche die innere Hochstimmung des Gläubigen als 
Fliegen oder Springen ins Bild bringen.27 Mit einer spielerischen Verknüpfung beider 
Bilder entsteht das Wort „creuzluft=vögelein". Bei Zinzendorf waren solche Sprach-
spiele biblisch motiviert. Er verstand zum Beispiel die Rede vom „creuz-
luft=vögelein" als bewußte Fortbildung des Verses aus der Apostelgeschichte 17, 28: 
,,In ihm [ = Jesus] leben, weben und sind wir. "28 
4.2 Erläuerungen zur Komposition von Johann Daniel Grimm 
Grimms Vertonung29 spiegelt die Empfindung ungezwungener Erlösungsfreude des 
Gläubigen sehr lebendig wider. Sie ist heiter, verspielt und tänzerisch. Vorklassischer 
Zeitgeist prägt die Musik ganz und zeigt in ihrer satztechnischen Anlage einen be-
wußten Willen zur Simplizität. 
Grimm (1719-1760) wurde in Stralsund geboren und gehörte erst ab 1747 der 
Herrnhuter Brüdergemeine an. Trotz labiler Gesundheit widmete er sich mit starkem 
Engagement der Gemeinarbeit. Er zählte zu den wenigen professionellen Musikern 
innerhalb der Brüdergemeine und etablierte sich als Komponist von Vokal- und In-
strumentalwerken, als Herausgeber eines Choralbuches, als Musikdirektor sowie als 
Verfasser eines musiktheoretischen und -didaktischen Handbuches.30 
Die in A-Dur komponierte Ode im 2/4-Takt ist für Solo-Sopran, zwei Violinen, 
Viola und Basso continuo konzipiert. Zum einen zeigt sie unverkennbar typische 
Merkmale des galanten Stils: die stark melodiebetonte Oberstimme wird von einem 
aufgelockert strukturiertem homophonen Satz begleitet, der damaligen Praxis ent-
sprechend z. T. in Terzen oder Sexten parallel geführt. Die Continuo-Stimme mar-
kiert (z. T. ziemlich großflächig) den harmonischen Verlauf, ist häufig auf Tonwie-
derholungen sowie stereotype Modulations- und Kadenzfloskeln (vgl. T. 9-22) redu-
ziert. Streckenweise herrscht Dominant-Tonika-Polarität vor. Kleine imitatorische 
Passagen (vgl. T. 34f.), chromatische Gänge (vgl. Sopran/Violine 1 in T. 41-47) oder 
übermäßige Schritte in der Oberstimme (vgl. Sopran/Violine 1 in T. 46) bilden hier 
eine Ausnahme und erfüllen hier eine textausdeutende Funktion. 
Die Struktur der Oberstimme insgesamt gestaltet sich zum Teil aus einer Aneinan-
derreihung von kleinen, deutlich voneinander abgesetzten Satzgliedern, die nach dem 
korrespondierenden Prinzip miteinander verbunden sind, so daß sich im Wechsel eine 
regelmäßige und unregelmäßige Periodik ergibt. 
Insgesamt weckt die Melodie den Schein des Bekannten, ein typisches Merkmal 
brüderischer Melodik entsprechend dem damaligen Zeitgeist. Die volksliedhafte, ja 
fast kindliche Idiomatik der Singstimme ist zum Beispiel deutlich hörbar zum Beginn 
der beiden Strophen durch den Einsatz der Quart-Sekundformel (aufsteigender Drei-
27 Vgl. ebda., S. 59f. 
28 Vgl. Wilhelm Bettennann: Theologie und Sprache bei Zinzendorf, Gotha 1935, S. 67. 
29 Druckerlaubnis des Manuskriptes mit freundlicher Genehmigung des Unitätsarchivs Herrnhut. 
30 Vgl. Johann Daniel Grimm: LebenslaufR 22.46, Nr. 14c, S. 1-35; [HER]. 
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klang in zweiter Umkehrung, vgl. T. 22f., 64f.). Mit dem Einsatz konventioneller me-
lodischer Gestaltungsmittel erfüllt Grimm ein Kriterium, das Mattheson in seiner Me-
lodielehre unter dem Aspekt „Leichtigkeit" (im Sinne von Faßlichkeit) als unbedingt 
notwendig erachtet: ,,Daß in allen Melodien etwas seyn muß, so fast iedermann be-
kannt ist"31 . 
Die Singstimme wird größtenteils in leicht ausfigurierter Form von der Violine 
parallel geführt, was dem Gesamtklang eine ausgesprochene Kantabilität in italieni-
scher Manier verleiht (vgl. T. 52f.). 
Neben diesen Merkmalen des galanten Stils finden sich in der Ode zum anderen 
Elemente spätbarocker Motivverarbeitung vor, wie zum Beispiel figurale Kombina-
tionen im Eingangs- und Zwischenritomell sowie in den kurzen modulierenden Zwi-
schenspielen. 
Zum Wort-Ton-Verhältnis lassen sich folgende Merkmale festhalten: Es überwiegt 
die syllabische Vertonung, der Einsatz von kleinen Melismen bildet die Ausnahme. 
Einzelne Satzteile werden phrasenweise hintereinandergeschaltet, so daß der textliche 
Kontext nicht auseinandergerissen wird. Wiederholungen einzelner Wörter oder Text-
teile werden äußerst sparsam eingesetzt. Hieran zeigt sich, daß bei Grimm die Reali-
sierung der Textverständlichkeit, wie sie von Zinzendorf stets gefordert wurde, deut-
lich im Vordergrund steht. 
Diese Odenkomposition stellt kein Einzelfall hermhutischer Figuralmusik dar. 
Speziell aus dem Zeitraum 1739 bis 1760 sind eine Fülle an Oden- und auch Kanta-
tenkompositionen in diesem Stil überliefert. Viele der Kantatenkompositionen sind 
entsprechend dem neueren, gemischten madrigalischen Typus Neumeisterseher Prä-
gung mit Dictum, Chorälen, Rezitativen und Arien ausgestattet. Somit zeigen sowohl 
die vorliegende Odenkomposition als auch andere brüderische Kompositionen aus 
dieser Zeit keineswegs kunstfeindliche Merkmale. Auch wenn Grimm und andere 
brüderische Komponisten seiner Zeit in der Vokalmusik auf damals übliche kontra-
punktische Techniken, ein konzertantes Musizieren zwischen Sing- und Instrumental-
stimme sowie ausgedehnte, reich verzierte Koloraturen weitgehendst verzichteten, 
bedienten sie sich dennoch der damals aktuellen Kompositionstechniken, aber im 
Unterschied zu nichtbrüderischen Komponisten in einer vereinfachten Form. Dadurch 
war gewährleistet, daß zum einen die Musik von begabten Laienmusikem ausgeübt, 
zum anderen die brüderische Theologie mittels geschickter musikalischer Aufberei-
tung für jedermann verständlich vermittelt werden konnte. 
31 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 140, § 48, Punkt I. 
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Wie macht ein Kreuzluftvögelein 
Musik: Daniel Johann Grimm ( 1719-1760) 
Text: Nikolaus Ludwig von Zinzcndorf, 
Hennhutcr Gesangbuch, XII. Anhang, 3. Zugabe Nr. 2309 
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Notenbeispiel 1: Daniel Johann Grimm: Wie macht ein Kreuzluftvögelein. 
